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Το Επικό Θέατρο του Μπρεχτ στους στοχασμούς του Μπένγιαμιν  
 «Όταν μιλάμε για τον Μπρεχτ, είμαστε σε θέση μάχης. […] Είναι αναγκασμένοι να 
καταπιούν τον Μπρεχτ, και δεν πρέπει να τους επιτρέψουμε να τον καταπιούν παρά 
μονάχα ολόκληρο, μαζί με τ’ αγκάθια». Λόγια του Χανς Άισλερ, συνθέτη της μουσικής 
των μπρεχτικών τραγουδιών και φίλου ζωής του Γερμανού συγγραφέα.1 Θαυμάσια 
απάντηση σε όσους προσπαθούν διαρκώς να απομονώσουν τον ποιητή από τον 
στιβαρό γνώστη της μαρξικής σκέψης, σαν να επρόκειτο να απομακρύνουν την ήρα από 
το στάρι. Επιτρέψτε μου να προσθέσω και τον Μπένγιαμιν. Πρέπει να τους καταπιούμε 
μαζί με τ’ αγκάθια. 
 
Έχουν λεχθεί πολλά για να προσδιοριστεί επιτέλους αυτή  η σύλληψη της θεατρικής 
τέχνης στην οποία ο Μπρεχτ και νωρίτερα ο Πισκάτορ έδωσαν το όνομα Επικό Θέατρο 
στη δεκαετία του 1920. Αν ανοίξουμε το πιο σύγχρονο Λεξικό του Θεάτρου, που 
μεταφέρθηκε στην ελληνική γλώσσα σχετικά πρόσφατα, το λεξικό του Παβίς, και  
αναζητήσουμε το συγκεκριμένο λήμμα, δεν ξεκαθαρίζουν τα πράγματα, αντίθετα η 
εικόνα παραμένει εξαιρετικά συγκεχυμένη.2 Ωστόσο, ο Walter Benjamin στα κείμενα 
που συγκροτούν το βιβλίο Για τον Μπρεχτ δίνει πολύ σαφείς απαντήσεις.  
 
«Σ’ ένα δοκάρι που στηρίζει το ταβάνι του σπουδαστηρίου του Μπρεχτ είναι γραμμένη 
με μπογιά η φράση: ‘Η αλήθεια είναι συγκεκριμένη’. Στο περβάζι του παραθύρου είναι 
τοποθετημένο ένα ξύλινο γαϊδουράκι που μπορεί να κουνάει το κεφάλι του. Ο Μπρεχτ 
του έχει κρεμάσει μια επιγραφή στον λαιμό: ‘Ακόμα κι εγώ θα πρέπει να το 
καταλαβαίνω αυτό’». Σημειώσεις του Μπένγιαμιν από τις «Συνομιλίες με τον Μπρεχτ» 
στις 24 Ιουλίου του 1934.3 
 Το βιβλίο περιλαμβάνει τέσσερα σχετικά κείμενα: δύο με τον τίτλο «Τι είναι 
Επικό Θέατρο;» –πρώτη και δεύτερη μορφή–, «Σκέψεις για μια θεωρία του Επικού 
                                              
1 Όπως παρατίθεται από τη Νάντια Βαλαβάνη στον πρόλογο του τόμου: Μπέρτολτ Μπρεχτ, Ποιήματα, μτφ. 
Ν. Βαλαβάνη, Σύγχρονη Εποχή, Αθήνα 1992 [4η εκδ.], σ. 8. 
2 Patrice Pavis, Λεξικό του Θεάτρου, μτφ. Αγνή Στρουμπούλη, Gutenberg, Αθήνα 2006, σ. 147-148. Το λήμμα 
υποστηρίζει ότι το Επικό Θέατρο είναι «μια πρακτική κι ένα υποκριτικό ύφος, τα οποία υπερβαίνουν την 
κλασική, ‘αριστοτελική’ δραματουργία». Και ότι «επικές στιγμές» υπάρχουν ήδη στο θέατρο τουλάχιστον 
από τον Μεσαίωνα.  
3 Walter Benjamin, «Συνομιλίες με τον Μπρεχτ (Σημειώσεις από το Σβέντμποργκ)», Για τον Μπρεχτ, μτφ. 
Γεράσιμος Λυκιαρδόπουλος, Έρμα, Αθήνα 2018, σ. 172. Από αυτή την έκδοση οι σελίδες των παραθεμάτων 
που τοποθετούνται εντός του κειμένου ροής. 
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Θεάτρου» και «Ένα οικογενειακό δράμα στο Επικό Θέατρο». Συμπληρωματικά 
λειτουργεί και το προτελευταίο άρθρο του τόμου, το εξαιρετικής πυκνότητας και 
διαύγειας «Ο συγγραφέας ως παραγωγός». Η έκδοση με ενθουσιάζει. Τα κείμενα του 
Μπένγιαμιν, σ’ αυτή την καλοδουλεμένη μετάφραση του Γεράσιμου Λυκιαρδόπουλου, 
στον επιμελημένο τόμο των εκδόσεων Έρμα, θαρρώ δεν θα μπορούσαν να φτάσουν 
βαθύτερα στην καρδιά των στοχασμών του Μπρεχτ, στο κέντρο απ’ όπου ξεκινούν και 
στο οποίο επιστρέφουν οι πράξεις αυτού του ανήσυχου ανθρώπου. Εξάλλου, από το 
1939 ο Μπένγιαμιν υπενθύμιζε μια πρόταση από την προφητική Δίκη του Κάφκα: «Το 
ψέμα μεταμορφώθηκε σε νόμο του σύμπαντος». Και δήλωνε ανοιχτά πως «ο Μπρεχτ 
μας δείχνει πως τα πράγματα έχουν φτάσει σε τέτοιο σημείο σ’ αυτή τη χώρα, ώστε 
ένας χωριάτης δεν μπορεί πια να ταΐσει τα ζωντανά του χωρίς να βάλει σε κίνδυνο την 
‘κρατική ασφάλεια’. […] Η αλήθεια, η οποία μια μέρα σαν καθαρτήρια φωτιά θα 
αφανίσει αυτό το κράτος και το νόμο του, σήμερα είναι μόνο μια αδύναμη σπίθα» (σ. 
79-80). 
 
Η συνάντηση Μπένγιαμιν-Μπρεχτ γνωρίζουμε ότι οφείλεται σε μια γυναίκα και η σχέση 
που αναπτύχθηκε ανάμεσα στους δύο συγγραφείς έχει ερευνηθεί και σχολιαστεί. 4 Η 
μακρόχρονη φιλία και συνεργασία τους παρουσιάζεται στην πυκνή εισαγωγή του 
βιβλίου, την οποία υπογράφει ο Βασίλης Αλεξίου, επιμελητής του τόμου. Στις ίδιες 
σελίδες διαβάζουμε μια κομβικής σημασίας διαπίστωση που λειτουργεί ως πυξίδα για 
την εξερεύνηση του βιβλίου: εκείνο που ενώνει τον «εκλεκτικό, κλασικόρροπο κι 
‘αστρο’παρμένο» Μπένγιαμιν με τον τόσο διαφορετικό, μάλλον «‘καρναβαλικό’, χοϊκό 
και γειώδη» Μπρεχτ είναι «η κοινή θεώρησή τους για τη θέση της τέχνης στον 
καινούργιο, ριζικά διαφορετικό, κοινωνικό καταμερισμό εργασίας του καιρού τους 
(μας). […] έχουν μια εξαιρετική γνώση (και αυτογνωσία) για τη ριζικά διαφορετική 
θέση της τέχνης, για το μέγα χάσμα που χωρίζει τις προκαπιταλιστικές μορφές τέχνης 
από την τέχνη της πολύμοχθης, πολύβουης, πολύφερνης και πολύπαθης καπιταλιστικής 
έρημης χώρας», με τα έξοχα λόγια του Αλεξίου.5  
 
Ο Μπρεχτ, όπως είπαμε, παρέλαβε τη σκυτάλη του Πολιτικού Θεάτρου από τον 
Πισκάτορ, ο οποίος χρησιμοποιεί το «επικός» με την έννοια του «αφηγηματικού». Στα 
                                              
4 Erdmut Wizisla, Walter Benjamin & Bertolt Brecht. History d’ une amitie, Klincksiek 2015, σ. 15. Η Άσια 
Λάτσις, μια Λετονή, πρωτοποριακή για την εποχή της, σκηνοθέτρια, μπολσεβίκα, «μια επαγγελματίας 
επαναστάτρια», όπως αυτοχαρακτηρίζεται, την οποία είχε ερωτευτεί ο Μπένγιαμιν, σύστησε τον 
Γερμανοεβραίο στοχαστή στον σκηνοθέτη, βλ. Σάββας Μιχαήλ, «Ο Βάλτερ Μπένγιαμιν στη Μόσχα», στο: 
Κώστας Βούλγαρης και Κώστας Χριστόπουλος (επιμ.), 1917. Η Οκτωβριανή Επανάσταση και η Ρώσικη 
Πρωτοπορία, Βιβλιόραμα, Αθήνα 2017, σ. 69. 
5 Βασίλης Αλεξίου, «Εισαγωγή» στο: Walter Benjamin, Για τον Μπρεχτ, σ. 15. 
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μέσα της δεκαετίας του 1920 ο Μπρεχτ διαπίστωνε πως «η σκηνή είχε αρχίσει να 
αφηγείται».6 Η βαθιά τομή στη σκέψη του σκηνοθέτη δημιουργείται όταν, για τις 
ανάγκες της συγγραφής ενός θεατρικού έργου, διαβάζει το Κεφάλαιο το 1926. Τα 
κείμενα του Μαρξ, και όχι η προγενέστερη δραματουργία, δίνουν διαύγεια στον 
ορίζοντα για να αποκαλυφθεί στον δραματουργό το πεδίο των ανθρώπινων σχέσεων. 
Στη συνέχεια αυτό που προτείνει δεν είναι «απλή ανακαίνιση» (σ. 62). Από δω και 
μπρος στόχος του Μπρεχτ δεν είναι απλά να αλλάξει το θέατρο. Δεν θέλει μόνο να 
πάψει να τροφοδοτεί τον αστικό θεατρικό μηχανισμό. Επιδιώκει να τον ξεσκεπάζει και 
να τον μετασχηματίζει (σ. 153-163). Για τον Μπρεχτ, όπως για τον Μαρξ, πρέπει να 
αλλάξει ο κόσμος, αυτό είναι το μεγάλο αγκάθι για όσους αναζητούν να αποκαθάρουν 
τον ποιητή από το κομουνιστικό ‘μίασμα’. Από την αρχή της επόμενης δεκαετίας 
διατυπώνει τη θεωρία του Επικού Θεάτρου. Έπρεπε να αλλάξει ριζικά η θεατρική τέχνη 
για να συμβάλει κατά το μερτικό της στη ριζική αλλαγή του κοινωνικού περιβάλλοντος, 
όταν τα άνθη του κακού έχουν κιόλας καρπίσει: το 1933 η άνοδος του Χίτλερ στην 
εξουσία αναγκάζει τον Μπρεχτ, όπως τον Πισκάτορ, τον Μπένγιαμιν και τόσους άλλους, 
να φύγουν από τη Γερμανία. Στη δεκαετία του 1930, όταν ο Μπένγιαμιν παρατηρεί την 
μπρεχτική δραστηριότητα και δημοσιοποιεί τις θέσεις του για το Επικό Θέατρο, 
βρισκόταν σε στενή επαφή με τον Μπρεχτ, και τα κείμενα του κριτικού δεν προκάλεσαν 
καμιά αντίδραση του σκηνοθέτη. Οι δύο στοχαστές, το ξέρουμε, δεν ήταν σε όλα 
ομόγνωμοι. Συναντήθηκαν, όμως, στην αναγνώριση της δυνατότητας της τέχνης να 
αλλάζει τις ανθρώπινες σχέσεις. Επομένως, το βιβλίο δεν παρουσιάζει απλώς τις 
σκέψεις του Μπένγιαμιν για το Επικό Θέατρο, αλλά στοχασμούς που έβρισκαν 
σύμφωνο και τον ίδιο τον Μπρεχτ. 
 
«Δεν υπάρχει ακόμα απάντηση για το πιο σπουδαίο ερώτημα του παρόντος: Πώς και τι 
πρέπει κανείς να μαθαίνει; Αυτό όμως έχει να κάνει με το κύριο θέμα, με τ’ ότι 
ταυτόχρονα με την αναδιοργάνωση της παλιάς καπιταλιστικής κοινωνίας δεν μπορούμε 
ν’ ασκήσουμε με τους παλιούς τρόπους την καθοδήγηση, διαπαιδαγώγηση κι 
εκπαίδευση της νέας γενιάς που θα χτίσει την κομμουνιστική κοινωνία». Αυτά τα λόγια 
είναι του Λένιν, από την ομιλία του στο 3ο Συνέδριο της Κομσομόλ (1920). Αυτούσιο το 
                                              
6 Ο Πισκάτορ έζησε το ματοκύλισμα του Πρώτου Παγκοσμίου Πολέμου και έβλεπε τη μόνη ελπίδα αλλαγής 
αυτού του κόσμου στη μεγάλη Οκτωβριανή Επανάσταση, βλ. ενδεικτικά Jacqueline Jomaron, Ιστορία της 
σκηνοθεσίας 1914-1940, τμ. 2, μτφ. Δαμιανός Κωνσταντινίδης, University Studio Press, Θεσσαλονίκη 2009, 
σ. 31-32. 
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παράθεμα ενσωματώνει ο Μπρεχτ στο άρθρο του «Η Μικρή και η Μεγάλη 
Παιδαγωγική» το 1930.7 
 Στο Μικρό όργανο για το θέατρο ο Μπρεχτ διαπίστωνε πως παραμένει στο 
σκοτάδι η περιοχή των σχέσεων ανάμεσα στους ανθρώπους. «Το νέο βλέμμα [της 
επιστημονικής εποχής] πάνω στη φύση δεν κατευθύνθηκε και προς την κοινωνία./ 18. 
Στην πραγματικότητα οι σχέσεις ανάμεσα στους ανθρώπους έγιναν πιο αδιαπέραστες 
παρά ποτέ».8 Αυτό που αποκαλύπτεται στην μπρεχτική σκηνή «είναι η έντονη 
αντίφαση των κοινωνικών σχέσεων» (σ. 78). 
 Μερικοί –μέχρι τις μέρες μας– όταν μιλούν για το θέατρο του Μπρεχτ ξεχνούν, ή 
παριστάνουν πως δεν θυμούνται, αυτές τις λέξεις κλειδιά: ανθρώπινες σχέσεις – 
μάθηση – γνώση. Ο Μπένγιαμιν επιμένει: «Η αντίληψη ότι το θέατρο είναι ένας ηθικός 
θεσμός δικαιολογείται μόνον ως προς ένα θέατρο το οποίο δεν μεταδίδει απλώς αλλά 
ουσιαστικά παράγει γνώση» (σ. 39). «Η γενική εκπαιδευτική μέθοδος του μαρξισμού 
καθορίζεται από τη διαλεκτική που λειτουργεί ανάμεσα στη στάση του διδάσκοντος και 
τη στάση του διδασκόμενου: κάτι παρόμοιο συμβαίνει και στο Επικό Θέατρο» (σ. 40 -
41). Πρέπει να προσέξει «πρώτα ο θεατής και ύστερα να καταλάβει. Πρώτα έρχεται το 
παιδαγωγικό αποτέλεσμα, ύστερα το πολιτικό αποτέλεσμα και στο τέλος το ποιητικό 
αποτέλεσμα» (σ. 63). 
 
Αν δεν πιάσουμε αυτό το νήμα, οι αναζητήσεις του Επικού Θεάτρου –οι αλλαγές στη 
δραματουργία, την υποκριτική και τη σκηνοθεσία, η χειρονομία ως πρώτη ύλη, η 
διακοπή της δράσης, τα δάνεια από τον κινηματογράφο και το ραδιόφωνο, η τεχνική 
του μοντάζ, η αποξένωση του κοινού, η στόχευση στη διδαχή και πολλά άλλα–  
μοιάζουν κενές νοήματος (σ. 160-166). «Το Επικό Θέατρο έχει ως αφετηρία του την 
προσπάθεια να εισαγάγει μια θεμελιώδη αλλαγή στις σχέσεις» (σ. 26). Ο Μπρεχτ ήθελε 
να διαλύσει τον παλιό μηχανισμό, να ξεχαρβαλώσει την εμπορική μηχανή του αστικού 
θεάτρου. Το Επικό Θέατρο επιδιώκει να μεταμορφώσει τη λειτουργία του θεάτρου και 
για να το πετύχει αυτό πρέπει να μεταμορφώσει τα συστατικά του. «Για το κοινό τού 
Επικού Θεάτρου η σκηνή δεν είναι πλέον ‘τα σανίδια που συμβολίζουν τον κόσμο’ (μ’ 
άλλα λόγια, ένας μαγικός κύκλος) αλλά ένας πρόσφορος χώρος έκθεσης. Για τη σκηνή 
του, το κοινό δεν είναι πλέον ένα σύνολο υπνωτισμένων υποκειμένων αλλά μια 
συνάθροιση ενδιαφερομένων προσώπων των οποίων τις απαιτήσεις οφείλει να 
                                              
7 Νάντια Βαλαβάνη, «Θέατρο συμμέτοχο στις διαδικασίες της κοινωνικής αλλαγής. Η οργανωτική 
λειτουργία των διδακτικών θεατρικών έργων του Μπρεχτ», στο: Μπέρτολτ Μπρεχτ. Κριτικές προσεγγίσεις, 
επιμ. Νάντια Βαλαβάνη, Στάχυ, Αθήνα 2002, σ. 449. 
8 Μπέρτολτ Μπρεχτ, «Μικρό όργανο για το θέατρο», μτφ. Αγγέλα Βερυκοκάκη, στο: Από τον Αριστοτέλη 
στον Μπρεχτ, Κάλβος, Αθήνα 1979, σ. 242-243. 
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κατανοήσει. […] Για την παράστασή του, το κείμενο δεν είναι πλέον η βάση αυτής της 
παράστασης αλλά το πλέγμα πάνω στο οποίο καταγράφονται υπό μορφή νέων 
διατυπώσεων τα κέρδη της παράστασης. Για τον ηθοποιό του Επικού Θεάτρου, ο 
σκηνοθέτης δεν δίνει πλέον οδηγίες για το πώς θα φτάσουν σ’ ένα αποτέλεσμα αλλά 
εκθέτει θέσεις που πρέπει να σχολιαστούν. Για τον σκηνοθέτη του, ο ηθοποιός δεν είναι 
πλέον ένας μίμος που πρέπει να ενσαρκώσει έναν ρόλο αλλά ένας λειτουργός που θα 
πρέπει να κάνει λεπτομερή απογραφή αυτού του ρόλου» (σ. 27). Το Επικό Θέατρο 
επιδιώκει να παρουσιάσει καταστάσεις και να απομακρυνθεί από τον ψευδαισθητικό, 
εντέλει, κόσμο του νατουραλιστικού θεάτρου.  
 
Έχοντας υπόψη τα παραπάνω, μπορούμε  ν’ αναζητήσουμε τα μέσα του Επικού 
θεάτρου και να σταθούμε για λίγο στην άλλη μεγάλη παρεξηγημένη έννοια, την 
αποστασιοποίηση: Οι χειρονομίες, η διακοπή της δράσης, τα «τραχιά» τραγούδια του 
Μπρεχτ με τα «σπαραχτικά ρεφραίν», όπως τα ονομάζει ο Μπένγιαμιν, ο επεισοδιακός 
χαρακτήρας της παράστασης επιδιώκουν να είναι πρωτίστως θέατρο. Δηλαδή, να μην 
αναπαριστούν την πραγματικότητα σύμφωνα με τη νατουραλιστική  επιδίωξη, αλλά να 
«αποκαλύπτουν καταστάσεις». Και να τις αφήνουν να μιλήσουν μόνες τους, να 
αντιπαραβάλλονται διαλεκτικά η μια με την άλλη, επιτρέποντας έτσι να εισχωρήσουν 
στο σανίδι οι αντιφάσεις της ζωής (σ. 30, 36-37). Ο Μπένγιαμιν χρησιμοποιεί ως 
εξαιρετικό παράδειγμα τον μπρεχτικό κ. Κόυνερ.  
 «Οι καταστάσεις που αποκαλύπτει το Επικό θέατρο είναι η διαλεκτική εν 
στάσει» (σ. 42, βλ., επίσης, σ. 59). Πώς γίνεται αυτό; Πρωτίστως με την αποξένωση-
αποστασιοποίηση. Το περιεχόμενο αυτής της ‘πολύπαθης’ έννοιας ξεκαθαρίζει αν 
παραμερίσουμε τις αλλεπάλληλες ερμηνείες που έχει δεχτεί και διαβάσουμε προσεχτικά 
τα παραδείγματα του ίδιου του Μπρεχτ: «44. […] ο Γαλιλαίος παρατήρησε τον 
πολυέλαιο που κουνιόταν. Τον παραξένεψαν αυτές οι αιωρήσεις, σα να μην τις περίμενε 
έτσι, σα να μην τις καταλάβαινε, και μ’ αυτόν τον τρόπο έφτασε στους νόμους του. Αυτή 
τη θεώρηση, τη δύσκολη όσο και παραγωγική, πρέπει να προκαλεί το θέατρο με τις 
απεικονίσεις του της ανθρώπινης συμβίωσης. Πρέπει να κάνει το κοινό ν’ απορεί κι 
αυτό γίνεται με μια τεχνική αποξενώσεων του οικείου./ 45. Αυτή η τεχνική επιτρέπει 
στο θέατρο να χρησιμοποιήσει τη μέθοδο της νέας κοινωνικής επιστήμης, την υλιστική 
διαλεκτική για τις απεικονίσεις του. Αυτή η μέθοδος, για να φτάσει στην κινητικότητα 
της κοινωνίας, μεταχειρίζεται τις κοινωνικές καταστάσεις σαν διαδικασίες και τις 
παρακολουθεί στην αντιφατικότητά τους. Το κάθε τι υπάρχει μονάχα μεταβαλλόμενο, 
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δηλαδή σε ασυμφωνία με τον εαυτό του. Αυτό ισχύει επίσης για τα συναισθήματα, 
γνώμες και στάσεις των ανθρώπων».9 
 
«Το Επικό Θέατρο αμφισβητεί την αντίληψη ότι το θέατρο είναι διασκέδαση. Κλονίζει 
το κοινωνικό κύρος του θεάτρου ως ψυχαγωγίας, αποστερώντας του τη λειτουργία του 
εντός του καπιταλιστικού συστήματος. Επιπλέον, απειλεί τα προνόμια της θεατρικής 
κριτικής» (σ. 38). Σπάει την «ψευδή και απατηλή ολότητα» που λέγεται «κοινό» 
δημιουργώντας ξεχωριστά τμήματα εντός της. Επιδιώκει την έκπληξη και όχι την 
αποχαυνωτική απόλαυση και μοιάζει να συντονίζεται με τη «σωκρατική πρακτική» (σ. 
30). Η τέρψη εδώ προέρχεται από ένα πολύ βαθύτερο και ουσιαστικότερο ζητούμενο: 
«ο άνθρωπος μπορεί να αλλάζει από το περιβάλλον του και να αλλάζει το περιβάλλον 
του, δηλαδή να αντιμετωπίζει τις συνέπειες» (σ. 43). Κι αυτό δεν μπορεί παρά να είναι 
συναρπαστικό. «Το Επικό Θέατρο κάνει τη ζωή να ξεπεταχτεί από την κοίτη του χρόνου 
και να μετεωριστεί ιριδίζοντας στιγμιαία στο κενό διάστημα πριν ξαναγυρίσει στην 
κοίτη της» (σ. 44). 
 
Στο προτελευταίο κείμενο του τόμου, «Ο συγγραφέας ως παραγωγός», ο Μπένγιαμιν 
απαντά με σαφήνεια σε ένα ακόμα μείζον για το μπρεχτικό θέατρο ζήτημα, την 
περιβόητη «στράτευση», η οποία, για τον στοχαστή, είναι απαραίτητη αλλά όχι επαρκής 
συνθήκη για την καλλιτεχνική δημιουργία. «Ένας συγγραφέας που δεν μαθαίνει κάτι σε 
άλλους συγγραφείς, δεν μαθαίνει τίποτα σε κανέναν» (σ. 160). Ο Μπένγιαμιν αναζητά 
τη θέση ενός έργου όχι απέναντι αλλά μέσα στις παραγωγικές σχέσεις του καιρού του. 
Και αποδεικνύει βήμα-βήμα πως «η θέση ενός λογοτεχνικού έργου μπορεί να είναι 
σωστή πολιτικά, μόνο εάν είναι σωστή και λογοτεχνικά» (σ. 144). Η θεώρησή του 
αμφισβητεί τον διαχωρισμό ανάμεσα στον συγγραφέα και τον αναγνώστη: «η πολιτική 
στράτευση, όσο επαναστατική και αν φαίνεται, λειτουργεί αντεπαναστατικά στον 
βαθμό που ο συγγραφέας βιώνει την αλληλεγγύη  του με το προλεταριάτο μόνο ως 
διανοούμενος και όχι ως παραγωγός» (σ. 149). Αυτό διαμορφώνει έναν άλλο τύπο 
δημιουργού, που αποτυπώνεται στη φράση του Μπρεχτ όταν υποστηρίζει ότι αυτό που 
έχει σημασία στην πολιτική δεν είναι η προσωπική σκέψη αλλά «η τέχνη να σκέπτεσαι 
μέσα στα κεφάλια των άλλων» (σ. 150). Ο Μπρεχτ είχε επινοήσει τον όρο «λειτουργικός 
μετασχηματισμός» (Umfunktionierung) και κάλεσε τους διανοούμενους «να μην 
τροφοδοτούν τον παραγωγικό μηχανισμό χωρίς συγχρόνως να μεταστρέφουν, όσο 
είναι δυνατόν, αυτόν τον μηχανισμό προς την κατεύθυνση του σοσιαλισμού» (σ. 152 -
153). Το Επικό Θέατρο μετατρέπει τους αναγνώστες ή θεατές σε συνεργάτες, αλλάζει 
                                              
9 Μπρεχτ, «Μικρό όργανο για το θέατρο», σ. 254-255. 
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τη «λειτουργική σχέση ανάμεσα στη σκηνή και το κοινό, στο κείμενο και την 
παράσταση, στον σκηνοθέτη και τον ηθοποιό» (σ. 161).10 Όταν ρώτησαν τον 
Μέγερχολντ σε τι διαφέρουν οι ηθοποιοί του από τους συναδέλφους τους στην 
Ευρώπη, ο Ρώσος σκηνοθέτης απάντησε πως διαφέρουν σε δυο πράγματα: «Πρώτον, 
σκέφτονται. Δεύτερον, σκέφτονται υλιστικά και όχι ιδεαλιστικά» (σ. 39). Ας 
κρατήσουμε, ως επίλογο, τα τελευταία λόγια της Αγίας Ιωάννας των Σφαγείων, λίγο 
πριν πεθάνει, στο ομότιτλο έργο του Μπρεχτ, γραμμένο το 1932 : 
Σιγουρέψου σαν φεύγεις απ’ τον κόσμο 
Όχι απλά πως ήσουνα καλός 












                                              
10 Η Χάνα Άρεντ, η συγγραφέας που έχει επισημάνει «το άγγιγμα της καλής τύχης» στη φιλία του 
Μπένγιαμιν με τον Μπρεχτ (βλ. το οπισθόφυλλο της έκδοσης που σχολιάζουμε), έχει διερευνήσει το 
φιλοσοφικό υπόβαθρο που υποστηρίζει ριζοσπαστικές αντιλήψεις σχετικά με την αντιμετώπιση της 
ανθρώπινης εργασίας και συν-εργασίας, βλ. ενδεικτικά Hannah Arendt, «Μάρξ, Κίρκεγκωρ και Νίτσε», 
Εποχές, τχ. 1 (Μάιος1963), σ. 26-38: «Η εργασία δημιούργησε τον άνθρωπο […] η εργασία είναι η πράξη 
αυτοδημιουργίας του ανθρώπου. […] Για την ακρίβεια η ανθρωπιά του ανθρώπου είναι αποτέλεσμα της 
ίδιας του της πρωτοβουλίας. Αυτό σημαίνει επίσης ότι η ειδοποιός διαφορά μεταξύ ανθρώπου και ζώου δεν 
συνίσταται στη νόηση αλλά στην εργασία· εκείνο που εξαρχής διακρίνει ‘τους ανθρώπους από τα ζώα, δεν 
είναι η σκέψη, αλλά το ότι οι πρώτοι παράγουν οι ίδιοι τα καταναλωτικά αγαθά τους'. Ο άνθρωπος λοιπόν 
δεν είναι animal rationale, αλλά animal laborans. Αυτό σημαίνει ακόμα ότι δεν είναι η νόηση η ύψιστη 
ιδιότητα του ανθρώπου ως τότε, αλλά η εργασία, η από παράδοση πιο περιφρονημένη από τα ανθρώπινα 
ενεργήματα, που αποτελεί το ανθρώπινο χαρακτηριστικό του ανθρώπου. Μ’ αυτό τον τρόπο, ο Μαρξ 
ανέτρεψε μαζί την πατροπαράδοτη ιδέα περί Θεού, την αντίληψη της παράδοσης για την εργασία και την 
πανάρχαια αποθέωση του ορθού λόγου» (σ. 29). «Το μεγαλείο των στοχαστών αυτών [Μαρξ, Κίρκεγκωρ 
και Νίτσε] συνίσταται στο ότι κατανόησαν ότι ο κόσμος που γνώρισαν ήταν ανάστατος από καινούργια 
προβλήματα κι από καινούργιες ανησυχίες, στις οποίες η παράδοση της σκέψης μας δεν ήταν ικανή να 
δώσει αποκρίσεις, γιατί της λείπανε τα στοιχεία επισημάνσεως με τα οποία θα μπορούσε να βάλει κάποια 
τάξη» (σ. 32). «Ο Μαρξ ήξερε ότι το ασυμβίβαστο ανάμεσα στην κλασική πολιτική σκέψη και στις νεότερες 
πολιτικές συνθήκες ξεκινούσε από τη Γαλλική Επανάσταση κι από τη Βιομηχανική Επανάσταση, που μαζί 
και οι δυο είχαν υψώσει την εργασία –την πιο περιφρονημένη από όλα τα ανθρώπινα ενεργήματα– στην 
υψηλότερη βαθμίδα της καθαυτό ανθρώπινης παραγωγικής δραστηριότητας και διατείνονταν ότι ήταν 
ικανές να πραγματοποιήσουν το ιδεώδες της ανθρώπινης ελευθερίας, το ανέκαθεν σεβαστό, μέσα σε 
συνθήκες παγκόσμιας ισότητας, τέτοιες που κανείς δεν είχε ως τότε ονειρευτεί» (σ. 34). 
